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Quant on parle de théâtre et photographie, on est presque obligé de citer le 
célèbre passage de La Chambre claire de Roland Barthes :
Ce n’est […] pas (me semble-t-il) par la Peinture que la Photographie touche 
à l’art, c’est par le Théâtre. À l’origine de la Photo, on place toujours Niepce 
et Daguerre (même si le second a quelque peu usurpé la place du premier) ; 
or Daguerre, lorsqu’il s’est emparé de l’invention de Niepce, exploitait place 
du Château (à la République) un théâtre de panoramas animés par des 
mouvements et des jeux de lumière. La camera obscura, en somme, a donné 
à la fois le tableau perspectif, la Photographie et le Diorama, qui sont tous 
les trois des arts de la scène1.
Les considérations du critique français revêtent une double importance : elles ne 
se limitent pas à établir les liens génétiques entre photographie et théâtre (ce qui 
n’est toutefois pas une chose secondaire…), mais, en mettant en évidence 
l’appartenance de la photographie aux arts de la scène, elles rappellent la nature 
visuelle des arts du spectacle.
 Plus d’une trentaine d’années après la parution de La Chambre claire, 
Maurizio Buscarino, le plus important photographe de scène italien contemporain, 
s’exprimait ainsi : « Il teatro non nasce per essere fotografato.»2 Le rapprochement 
de l’affirmation péremptoire de Buscarino et des considérations de Barthes crée 
alors un hendiadys ouvertement contradictoire, dont les pôles dialectiques risquent 
de s’anéantir réciproquement : si pour Barthes la naissance de la photo réside dans 
le théâtre, pour le photographe italien la négation du théâtre en tant qu’objet 
ontologiquement susceptible d’être photographié comporte par conséquent la 
négation de la photographie et atteste en même temps l’impossibilité de perpétuer 
la mémoire visuelle du théâtre par le moyen de l’appareil photographique.
 J’ai poussé bien évidemment le raisonnement jusqu’au paradoxe pour mettre 
en évidence que tout discours sur la photographie de scène risque d’être aléatoire 
en raison de la profonde ambiguïté de son statut épistémologique, qui dérive du 
caractère arbitraire du médium. Il convient à ce propos de laisser la parole à l’un 
des plus célèbres photographes de scène français, Claude Bricage, qui souligne 
les conditions particulières de son métier :
La représentation théâtrale c’est un événement longuement préparé. C’est un 
événement qui se répète, puis disparaît. […] La répétition de l’acte théâtral 
permet des visions multiples de l’image scénique.
C’est grâce à cette possibilité de voir et revoir la représentation théâtrale  
qu’il est possible de composer son image, d’accorder l’attention nécessaire 
à un geste, un regard d’acteur, de prendre en compte l’architecture, 
la scénographie, la lumière.
C’est la maîtrise de ces éléments qui permet au photographe de mettre en 
relation un « moment » de théâtre, avec sa propre « écriture » photographique.
La photographie de théâtre n’est pas seulement question de techniques, de 
recettes. C’est aussi une aventure personnelle. […] La photographie de théâtre, 
c’est elle qui ose mettre en scène le théâtre lui-même3.
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On pourrait discuter longtemps sur la possibilité de concevoir le spectacle comme 
dispositif reproductible : ce qui nous intéresse, c’est que ce passage touche de près 
une des questions fondamentales concernant l’utilisation des sources visuelles 
pour l’étude des spectacles, c’est-à-dire celle de leur fiabilité documentaire, de 
leur valeur en tant que sources. De même qu’un tableau, un dessin ou une gravure, 
la photographie de scène, malgré l’apparente objectivité du médium, est assujettie 
à l’interprétation du réalisateur qui recompose les différents éléments du spectacle 
suivant sa sensibilité ou l’intuition du moment. En tant que résultat d’une suite 
d’actions qui sont la conséquence directe d’une pluralité de choix concernant les 
sujets photographiés – par exemple l’espace scénique, un ou plusieurs moments 
d’une mise en scène, la performance d’un/de plusieurs acteur(s) – la photographie 
de scène se présente comme un objet artistique nouveau et autonome. Bricage 
est extrêmement clair sur ce point. L’action de photographier n’est jamais un acte 
neutre : le temps d’exposition, la lumière, les modalités de cadrage du sujet et 
toutes les possibilités de choix offertes ne sont pas simplement liés à des contraintes 
techniques ou qui dérivent des conditions de la prise de vue, mais deviennent les 
outils dont le photographe se sert pour un travail qui n’est jamais une reproduction 
mécanique de la représentation théâtrale, mais qui est surtout une véritable 
opération d’écriture, visant la mise en scène, par le moyen de l’appareil 
photographique, du « théâtre lui-même »4, avec la création d’une sorte de spectacle 
au second degré. On revient donc, par une autre voie, à l’affirmation barthésienne 
citée auparavant.
 La question n’est pas marginale, et les éléments convoqués jusqu’ici à propos 
de la photographie de théâtre nous obligent à prendre en considération d’un côté 
le problème de l’objectivité de la photographie théâtrale en tant que reproduction 
d’une œuvre d’art et, de l’autre, à replacer les photos de théâtre dans le domaine 
plus vaste de l’iconographie théâtrale.
 Sur le premier point, Cesare Molinari a montré les limites de la documentation 
iconographique des œuvres d’art. S’il est vrai que la photographie d’un tableau 
est la « re-production » d’un objet artistique précis et que, par conséquent, on ne 
peut pas parler d’interprétation du fait que les deux dimensions de l’objet 
photographié « sont transférées » sur la surface bidimensionnelle de la photo, on 
ne peut pas affirmer la même chose pour la sculpture, parce que « le choix du 
cadrage, du point de vue, de l’illumination et du film forment autant d’intentions 
de donner une “lecture” de l’œuvre, lecture que, plus ou moins explicitement, 
on prétend imposer à l’observateur. Cela veut dire que, en utilisant une photo, 
par exemple de L’amour sacré et l’amour profane de Titien, nous pourrions dresser 
un discours critique sur l’iconographie, mais aussi sur la structure et même sur le 
style du tableau ; mais, en même temps, il serait très dangereux d’essayer de faire 
la même chose avec un groupe sculptural comme Amour et Psyché de Canova5.
 De la même façon, le problème se pose dans le cas de cette œuvre d’art 
particulière qu’est le spectacle théâtral, qui, s’il partage la plasticité de la sculpture, 
y ajoute les vecteurs du mouvement et du temps, mais aussi les éléments 
linguistiques et paralinguistiques : ainsi s’explique le caractère partiel et partial du 
document photographique – impossibilité du médium d’aller au-delà des référents 
visuels et des limitations imposées par les spécifiques techniques du cadrage – et 
sa non-objectivité – qui dérive des choix interprétatifs du photographe. Par ailleurs, 
selon certaines tendances critiques liées surtout aux expériences de la scène 
contemporaine, le caractère éphémère des arts du spectacle empêche toute 
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possibilité de fixer leur dimension performative et nous obligent à mettre en cause 
la fiabilité de la photographie :
La performance vit seulement au présent. La performance ne peut pas être 
conservée, enregistrée, documentée, ou sinon elle participe de la circulation 
de représentations de représentations : et une fois qu’elle le fait, elle devient 
quelque chose d’autre que de la performance. Si la performance tente d’entrer 
dans l’économie de la reproduction, elle trahit et amoindrit les promesses de 
sa propre ontologie. L’être de la performance, comme le propose ici l’ontologie 
de la subjectivité, ne s’accomplit que dans la disparition6.
En ce qui concerne la place de la photographie de théâtre dans le domaine de 
l’iconographie théâtrale, se pose avant tout un problème quantitatif qui dérive 
de la multiplication exponentielle des sources visuelles provoquée par l’avènement 
de la photographie, hier analogique et aujourd’hui numérique. En découlent des 
problèmes relevant non seulement de l’approche herméneutique de ces sources, 
mais surtout de la constitution, l’organisation et la gestion d’un tel répertoire 
iconographique, du choix des sujets qui peuvent en faire partie et de leur place 
dans des séries cohérentes visant à documenter des phénomènes particuliers7. La 
dimension quantitative ajoute encore une difficulté, lorsqu’il s’agit de sélectionner 
des objets et des séries limitées d’images afin d’aboutir à un chiffre qu’on pourra 
considérer comme caractéristique de formes spécifiques données, de partitions 
chronologiques et culturelles.
 Symptomatique de ce point de vue la prolifération des portraits d’acteurs à 
partir du milieu du XIXe siècle. Jusque-là apanage de dessinateurs, de peintres et 
d’une élite de commanditaires8, ce genre iconographique, se répand très rapide-
ment dans toutes les classes sociales grâce à la diffusion de la photographie9, et 
devient un outil promotionnel pour les acteurs et un objet de vénération pour la 
grande masse du public. Exemplaire, à ce propos, est le cas de Sarah Bernhardt 
qui a été capable de redéfinir le rapport entre théâtre et arts figuratifs selon des 
modalités inédites10, d’exploiter le pouvoir de fascination exercé par les images 
auprès du grand public et de créer un véritable style de vie sarahbernhardtesque, 
selon la célèbre définition du musicien Reynaldo Hahn11.
 Au-delà des données quantitatives, il faut aussi nous interroger sur la nature 
et la fonction de la photographie théâtrale. Je ne me réfère pas ici aux portraits 
photographiques d’acteurs (à la ville ou en costume de scène), mais aux photos 
réalisées avec l’intention de fixer des moments de la représentation théâtrale : il 
s’agit d’une tendance qui prend son essor entre la fin du XIXe et le début XXe siècles, 
en parallèle à l’avènement de la mise en scène qui provoque un déplacement du 
regard du photographe, passant de l’acteur à l’ensemble du spectacle12. Ce nouveau 
rapport entre théâtre et photographie concerne aussi le changement de confi-
guration des espaces destinés à fixer la mémoire du théâtre, qui se déplacent 
progressivement de l’atelier du photographe – configuré comme un dispositif faisant 
fonction de véritable espace scénique de substitution – à la scène proprement dite.
 Nous pouvons ranger conventionnellement ces images dans la catégorie des 
photos de scène, avec la conscience que, sous cette dénomination, on devrait 
distinguer entre photos de pose – c’est le cas de la photographie théâtrale (et de la 
photographie tout court) des origines, réalisée d’ordinaire dans l’atelier du 
photographe – photos de répétitions (qui immortalisent les démarches de la création 
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scénique) et photos de scène proprement dites, c’est-à-dire prises pendant le spectacle. 
Il s’agit d’une distinction avant tout conceptuelle, parce que dans la pratique 
exégétique on est assez souvent dans l’impossibilité d’identifier avec certitude 
l’appartenance à une, ou à une seule, des trois typologies. Pour l’historien du 
théâtre, la photographie de scène peut devenir un document ou un témoignage 
sur une représentation ou un événement performatif ; il faut aussi préciser que la 
photographie, dans sa double acception de procédé technique et d’image, a 
intéressé le théâtre dans trois perspectives différentes : en tant que dispositif, c’est-
à-dire comme mécanisme et moyen d’organiser la vision scénique ; comme moyen 
d’expression et accessoire scénique, comme par exemple dans les mises en scène 
d’Erwin Piscator ; ou enfin comme source de documentation et d’auto-
documentation13 : c’est le cas des Modellbücher de Bertolt Brecht, qui, certes, se 
présentent comme une mémoire photographique des mises en scène des années 
cinquante du XXe siècle, mais sont surtout de véritables instruments de connaissance 
qui permettent aux acteurs de se rapporter dialectiquement aux séquences 
photographiques destinées à mettre en évidence l’essence de l’exécution scénique, 
des tableaux et du Gestus brechtiens14.
 On a parlé plus haut de la difficulté de distinguer entre les différentes 
typologies de photos qui visent à représenter certains moments d’une action 
scénique. Cette difficulté dérive d’une multiplicité d’éléments, relevant tant des 
contraintes proprement techniques (appareils, supports, éclairages, etc.), des lieux 
de prise de vue (théâtres ou ateliers photographiques), que de l’intention dans 
laquelle les photos sont réalisées et la finalité de leur diffusion. En outre – et 
notamment en ce qui concerne la photographie des origines15, qui, à cause des 
limites techniques du médium, nécessitait une véritable mise en scène16 – tous 
ces aspects font émerger une question qui en vérité devrait être consubstantielle 
à toute source visuelle concernant les arts du spectacle et constituer le fondement 
de toute interrogation sur le rapport entre théâtre et arts figuratifs : la question 
de la théâtralité, qu’on pourrait considérer comme capitale, et sur laquelle s’était 
justement interrogé Roland Barthes :
Qu’est-ce que la théâtralité ? C’est le théâtre moins le texte, c’est une 
épaisseur de signes, de sensations qui s’édifie sur la scène à partir 
de l’argument écrit, c’est cette sorte de perception œcuménique des artifices 
sensuels, gestes, tons, distances, substances, lumières, qui submergent 
le texte sous la plénitude de son langage extérieur17.
La suggestive définition de Barthes n’épuise pas la notion, elle met en évidence 
avec une nonchalance apparente ce qui en réalité est sous-tendu par le mot, 
c’est-à-dire l’indétermination et, par conséquent, la complexité de son réseau 
sémiotique, tout en soulignant – par l’énumération « des artifices sensuels » – les 
facteurs de risque liés à une approche superficielle de la définition. La théâtralité, 
« cette sorte de perception œcuménique », se manifesterait comme un vertige 
synesthésique, où les sollicitations des sens s’entrecroisent en créant une aura 
ambiguë, dont il faudrait démêler les éléments qui la composent.
 La question est tellement ouverte que Martine de Rougemont s’est demandée, 
avec une intention justement provocatrice, si la théâtralitè relèvait même du 
visible18 – une question que condense et résume à mon avis une source qui n’est 
pas une photographie et qui semble ne pas avoir en apparence un rapport immédiat 
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avec le théâtre : il s’agit d’un tableau du peintre Pascal-Adolphe-Jean Dagnan-
Bouveret, Une noce chez le photographe [Fig. A], réalisé en 1879 et aujourd’hui 
conservé au Musée des Beaux-Arts de Lyon.
 La scène se déroule dans l’atelier d’un photographe, une salle lumineuse 
longue et étroite, au fond de laquelle, sur une petite estrade recouverte d’un tapis 
damassé rouge et partiellement encadrée par un rideau de la même couleur placé 
devant deux toiles de fond superposées – l’une neutre, l’autre représentant la 
végétation d’un jardin. Sur l’estrade se trouvent deux jeunes époux dans leurs 
habits nuptiaux : l’homme en noir, avec un haut-de-forme à la main, la femme en 
blanc. Aux pieds de l’épouse une modiste est en train d’arranger la robe de mariée, 
tandis que, sur la gauche de la salle, des convives ou des parents bavardent 
aimablement et qu’un vieillard assis regarde la scène.
 Au centre, devant les époux, le photographe est en train de prendre la photo, 
la tête couverte sous un drap noir, le corps figé dans une posture contractée, qui 
rend bien l’idée d’une action visant à saisir un instant fugitif. Tous se passe sous 
le regard attentif d’une fillette appuyée contre le chambranle de la porte, tandis 
qu’au premier plan, sur la droite du tableau, un jeune homme, pipe à la main, 
enfume un autre enfant en lui soufflant de la fumée au visage, ce qui confère à 
toute la figuration l’allure d’une gracieuse scène de genre.
 Ce qui nous intéresse ici c’est l’aménagement de l’espace de la prise de vue 
comme un véritable plancher de théâtre, doté de rideau et de toile de fond, qui 
donne, par le biais du cadrage, à un épisode de la vie quotidienne, une dimension 
autre : celle d’une scène théâtrale. Ce qui se passe sur le petit plancher dans l’atelier 
du photographe ne représente pas, à proprement parler, la construction d’une 
véritable photographie mise en scène19, mais le tableau de Dagnan-Bouveret, qui 
témoigne indéniablement du « recours à un dispositif scénographique et à des 
références expressives et interprétatives d’inspiration théâtrale »20 dans les premiers 
ateliers photographiques, doit nous mettre en garde sur la difficulté de définir 
d’une manière certaine la dimension proprement théâtrale du processus.
 Qu’est-ce qui définit la théâtralité d’une photo ? 
 Voyons, à ce propos, quelques images, qui nous présentent deux situations 
diamétralement opposées.
 La première fait partie d’une série de trois photographies réalisées vers la fin 
du XIXe siècle et nous montre une réunion familiale dans une salle à manger. 
Autour d’une table dressée se trouvent cinq personnes, à la fin du repas : le jeune 
homme au centre est en train de parler et accompagne son discours d’un geste 
éloquent, suscitant l’attention des deux femmes à ses côtés. Les deux autres 
hommes sont saisis dans des attitudes complètement différentes : celui sur la 
gauche, la tête légèrement repliée en avant, semble regarder dans le vide devant 
lui ; son humeur sombre est redoublée par le poing serré appuyé sur la table. 
L’homme sur la droite, en revanche, ne s’intéresse pas à la conversation : il s’est 
endormi, la tête inclinée sur la poitrine, la main droite étreignant encore sa 
serviette, le bras gauche abandonné, pendant le long du fauteuil [Fig. B]. Les 
attitudes de ces deux derniers personnages ne répondent pas aux règles de la 
bienséance et nous révèlent que les protagonistes de ce petit tableau familial 
n’appartiennent pas à une classe élevée, ce qui est confirmé aussi par d’autres 
indices : les personnages portent des habits de fête, mais la coupe et les tissus avec 
lesquels ils sont confectionnés semblent grossiers ; de plus, la petite salle est 
parsemée de vêtements qui ont été mis à sécher : un pantalon devant un poêle 

A Pascal-Adolphe-Jean Dagnan-
Bouveret, Une noce chez le photographe, 
1879, huile sur toile, Musée des Beaux-
Arts de Lyon.
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sur la gauche, et un manteau sur la droite. À quoi se réfère cette photo ? A-t-elle 
été réalisée avec l’intention d’immortaliser des instants de la vie d’une famille du 
petit peuple ou représente-t-elle plutôt quelque chose d’autre ? S’agit-il d’une 
photographie mise en scène ou d’une photographie de théâtre ? Et, s’il s’agit de 
théâtre, quels sont les éléments de l’image qui le caractérisent ? Un observateur 
hâtif pourrait considérer cette photo comme une véritable tranche de vie, prise 
sur le vif, mais à y regarder plus attentivement il apparaît que cette image ne 
respecte pas les conventions du portrait photographique familial. Le sujet choisi, 
avant tout, le moment du repas ; la disposition des personnages, rangés sur trois 
côtés de la table, de manière à ce que personne ne puisse tourner le dos à 
l’observateur ; leurs attitudes, saisies par le photographe dans le but de fixer 
l’instant précis d’une action, et qui font transpirer l’état d’âme des personnages 
et mettent en relief l’intention rhétorique du geste : tous ces éléments peuvent 
être révélateurs de la théâtralité de l’image.
 Mais ce sont surtout les deux autres images de la série qui confirment cette 
hypothèse. La deuxième nous montre la même salle à manger, où les mêmes 
personnages ont été saisis dans une situation différente. Le jeune homme, qui 
dans la première photo était debout, s’est assis et converse avec la femme plus 
âgée, tandis que la femme plus jeune est en train de consoler, en lui caressant la 
tête, l’homme assis à gauche – dont l’expression est encore plus morne que dans 
l’image précédente. Mais ce qui est le plus surprenant dans cette photographie, 
c’est l’attitude de l’homme à droite qui, en dépit des bonnes manières, s’est 
littéralement écroulé sur la table, enfoncé dans un sommeil profond [Fig. C].
 Le troisième cliché dévoile la suite des deux moments précédents. L’homme 
de gauche s’est levé, le visage marqué par une expression brutale : il est 
vraisemblablement en train de raconter quelque chose, et son récit suscite l’intérêt 
des autres convives ; même l’homme qui s’était endormi sur la table s’est réveillé, 
et, bien qu’il ait encore sur son visage une expression engourdie, il semble écouter 
attentivement le récit [Fig. D]. Il est bien évident que les trois photographies ne 
fixent pas un événement de la vie réelle : elles sont plutôt le témoignage visuel de 
quelque chose qui est le résultat d’un travail de composition très formalisé, fondé 
sur la mise en place de codes gestuels et d’attitudes extra-quotidiennes. Et 
cependant, il faut aussi souligner que l’effet « tranche de vie » que ces images 
produisent à première vue, ne relève pas d’une impression fallacieuse, mais 
caractérise avec pertinence le sujet représenté : la série se réfère à la mise en scène 
de la pièce d’Oscar Méténier, En famille, créée par André Antoine au Théâtre 
Libre le 30 mai 1887, un des spectacles fondateurs du théâtre naturaliste.
 Réalisées par le photographe Eugène Pirou, qui avait son atelier au 1, au 
3 puis au 5, boulevard Saint-Germain21, la série d’images atteste l’intention de 
documenter trois moments du spectacle à travers une sorte de reportage 
photographique d’une des scènes emblématiques de la pièce de Méténier : c’est 
la fête de Madame Paradis, avec son mari et ses fils, qui vient d’être troublée par 
le récit de l’exécution à la Roquette à laquelle a assisté son fils Gustave. Le choix 
du photographe vise à isoler des moments capables de rendre visible la montée 
de la tension jusqu’au climax : le désagrément de Gustave, interprété par Mévisto, 
qui se manifeste sur le premier cliché par le sentiment qu’il donne d’être tout à 
fait étranger à la fête, devient plus évident sur le second avec l’implication de sa 
sœur qui essaie de le consoler, jusqu’à éclater dans le récit du supplice du condamné 
à mort, qui arrive à catalyser l’attention de tous les autres personnages, même de 
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M. Paradis, magistralement interprété par André Antoine, qui s’est réveillé de son 
sommeil.
 Prenons une autre image, réalisée vers le milieu des années soixante-dix du 
XXe siècle [Fig. E]. La photo est prise en plongée. L’œil de l’observateur est attiré 
par la structure blanche qui délimite l’espace scénique, au-dessus de laquelle sont 
placés des projecteurs. Il s’agit d’un polyèdre avec un trou au centre, à l’intérieur 
duquel on aperçoit des silhouettes, tandis que sur le toit de cette même structure 
sont assises plusieurs femmes nues avec des voiles de religieuse sur la tête. L’espace 
scénique est habité par une multitude de personnages : sur les deux côtés de l’aire 
scénique, deux rangs de cavaliers dans leurs armures, présentent leurs lances. Le 
centre de la scène est occupé par d’autres personnages qui sont vraisemblablement 
tournés vers le public, situé manifestement hors cadre. Leurs costumes bariolés 
évoquent une époque lointaine, une sorte de Moyen Âge indistinct : certains 
personnages sont habillés en bouffons de cour avec une bosse sur le dos et sont 
assis sur des espèces de coussins sphériques ; certains autres sont debout. Les 
seules deux femmes présentes dans cette partie de la scène – dont l’une, à demi-nue, 
est assise sur une sphère – portent les mêmes voiles que les autres femmes : un 
voile noir pour la femme assise, un noir pour la femme debout. À première vue 
chaotique, cette scène est caractérisée par un rigoureux ordre structural qui oriente 
le regard de l’observateur : l’organisation de l’espace, la structure du décor, la 
disposition des personnages, le scrupuleux chromatisme de ces derniers semblent 
attester la nature théâtrale de l’image. Mais il s’agit d’une impression trompeuse : 
cette photo ne fixe pas un moment de spectacle théâtral. Elle nous montre le 
plateau du film Un Amleto di meno de Carmelo Bene (1973), aménagé pour la 
représentation de l’assassinat du roi par la troupe de comédiens invitée à la cour 
par Hamlet22. On y peut reconnaître l’acteur qui interprète le protagoniste dans 
l’homme à la barbe noire au centre ; à sa droite la femme en rouge qui est en train 
de replier un drap est Kate ; le personnage laforguien, la femme déshabillée assise 
sur le coussin, est en fait la première actrice de la troupe ; le vieillard avec la longue 
barbe blanche, Polonius, tandis que les jeunes hommes bossus assis sur les sphères 
blanches sont Claudius et Laertes23.
La série de photos de la mise en scène d’En famille, par Eugène Pirou, et la photo 
de plateau du film de Carmelo Bene, par Ermanno Dannutelli, sont caractérisées 
par deux tensions opposées. Dans le premier cas, ce qui semble la fixation d’une 
véritable tranche de vie est en réalité la trace visuelle d’une mise en scène, et peu 
importe que les photos aient été prises dans l’atelier du photographe ou sur le 
plancher d’un théâtre. En revanche, la photo du film de Carmelo Bene, même si 
tous les éléments qui la composent participent de son intrinsèque théâtralité, n’est 
pas le témoignage visuel d’une mise en scène : ce n’est pas du théâtre, c’est du 
cinéma. Ces images montrent d’une façon très claire l’ambiguïté de la notion de 
théâtralité, nous mettant de cette manière en garde contre les risques d’une 
utilisation superficielle et acritique de la photographie théâtrale.
B, C, D En famille, d’Oscar 
Méténier, mise en scène 
d’André Antoine, 1887. 
Cliché d’Eugène Pirou. 
Reproduit dans La Revue 
théâtrale, № 57, mai 1906/I, 
p. 1470. Coll. particulière.
E Tournage d’Un Amleto 
di meno, film de Carmelo Bene, 
1973. Cliché d’Ermanno 
Dannutelli reproduit dans le 
livre de Carmelo Bene 
et Giancarlo Dotto, 
Vita di Carmelo Bene, Milano, 
Bompiani, 1998 (2e éd. 2006). 
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